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 RESUMO: Constantes das colecções do Museu Nacional de Arte Antiga, as duas 
molduras brônzeas, que enquadram composições em mosaico, atribuíveis ao 
mosaicista Pietro Paolo Cristofari (1685-1743), tendo por tema um Ecce Homo 
e uma Virgem Orante, nunca foram objecto de uma investigação autónoma. 
As obras mereceram tão-só três brevíssimas referências em obras de grande 
fôlego, consagradas respectivamente à arte cortesã dos séculos XVII e XVIII, 
à cultura e à arte do reinado de D. João V (e sua relação com a produção 
cultural e artística romana do tempo) e à escultura em metal no contexto 
do barroco romano. Tais referências, para além de breves, ocorriam apenas 
a título comparativo considerando outras duas molduras que se encontram 
na actualidade no Palácio de Aranjuez (Espanha). Assim, uma atenção mais 
demorada assumia-se como perfeitamente justificável, para além de merecida, 
tendo em conta o interesse e a qualidade artística das obras em questão, 
atribuíveis ao ourives e fundidor Francesco Giardoni (1692-1757), autor de 
outras obras realizadas para Portugal durante o reinado do Magnânimo.
 PALAVRAS-CHAVE: Molduras; Bronze; Francesco Giardoni; Roma; Século XVIII
 ABSTRACT: In this paper I shall present and discuss two gilt bronze frames belonging 
to the Museu Nacional de Arte Antiga that have not been studied before. 
The frames, containing two mosaics by Pietro Paolo Cristofari (1685-1743), 
representing the Ecce Homo and a Praying Madonna, have been briefly 
mentioned in works dedicated to art and culture of the reign of king John 
V and its relation to the Roman culture of the first half of the 18th century, 
but they have never received specific attention. It is our aim to go further in 
the study of these frames which can be attributed to the Roman silversmith 
and founder Francesco Giardoni (1692-1757), who is the author of several 
other works for Portugal during the reign of the Magnanimous.
 KEY-WORDS: Frames; Bronce; Francesco Giardoni; Rome;18th century
 RESUMEN: Se ocupa este texto de dos marcos de bronce dorado que pertenencen al 
Museu Nacional de Arte Antiga e que non han sido estudiados antes. Las 
molduras, que enquadrán dos mosaicos figurando el Ecce Homo e una 
Virgen Orante, han sido muy brevemente mencionados in obras dedicadas 
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a la arte y cultura del reinado de Juan V e su relación con la cultura romana 
de la primera mitad del siglo dieciocho. Es nuestro propósito avanzar con 
el conocimiento de estos marcos, que pueden ser atribuidos al platero e 
fundidor romano Francesco Giardoni (1692-1757), autor de diversos otros 
trabajos para Portugal durante el reinado del rey Magnánimo.
 PALABRAS-CLAVE: Marcos; Francesco Giardoni; Roma; Siglo XVIII
1. Introdução
Constantes das colecções do Museu Nacional de Arte Antiga, as duas 
molduras brônzeas, que enquadram composições em mosaico, atribuíveis 
ao mosaicista Pietro Paolo Cristofari (1685-1743), tendo por tema um Ecce 
Homo e uma Virgem Orante, nunca foram objecto de uma investigação 
autónoma1. As obras mereceram tão-só três brevíssimas referências em 
obras de grande fôlego, consagradas respectivamente à arte cortesã dos 
séculos XVII e XVIII, à cultura e à arte do reinado de D. João V (e sua 
relação com a produção cultural e artística romana do tempo) e à escultura 
em metal no contexto do barroco romano2. Tais referências, para além de 
breves, ocorriam apenas a título comparativo considerando outras duas 
molduras, atribuíveis ao mesmo ourives e fundidor – Francesco Giardoni 
(1692-1757) – que se encontram na actualidade no Palácio de Aranjuez 
(Espanha). Assim, uma atenção mais demorada assumia-se como perfei-
tamente justificável, para além de merecida, tendo em conta o interesse 
e a qualidade artística das obras em questão.
1 Procurando, a investigação que agora desenvolvemos, suprir em parte essa lacuna. Uma sua 
primeira sumária apresentação foi efectuada em VALE Teresa Leonor M. – 145 e 146. Pietro 
Paolo Cristofari (1685-1743) – medalhões. Francesco Giardoni (1692-1757) – molduras. Virgem 
Orante, Ecce Homo. In PIMENTEL, António Filipe, coord. – A Encomenda prodigiosa. Da 
Patriarcal à Capela Real de S. João Baptista, (roteiro da exposição, MNAA). Lisboa: Museu 
Nacional de Arte Antiga – Museu de São Roque – Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 2013, 
pp. 110-111.
2 Veja-se respectivamente GONZÁLEZ-PALACIOS, Alvar – Il Gusto dei Principi. Arte di 
Corte del XVII e del XVIII Secolo. Tomo I. Milão: Longanesi, 1993, pp. 176-177, GONZÁLEZ-
-PALACIOS, Alvar , 94. Pietro Paolo Cristofani (1658-1743), attr. Francesco Giardoni (1692-
1757), attr. Ecce Homo; Madonna orante. In ROCCA, Sandra Vaco; BORGHINI, Gabriele, 
dir. – Giovanni V di Portogallo (1707-1750) e la Cultura Romana del suo Tempo. Roma: Àrgos 
Edizioni, 1995, p. 460 e MONTAGU, Jennifer – Gold, Silver and Bronze. Metal Sculpture of 
the Roman Baroque. New Haven–Londres: Yale University Press, 1996, pp. 132 e 239.
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2. As molduras
Em 1993, Alvar González-Palacios dedicava algumas linhas às com-
posições em mosaico e às respectivas molduras, que agora nos ocupam, 
no âmbito da sua obra Il Gusto dei Principi, as quais tinham eco, no 
catálogo Giovanni V di Portogallo (1707-1750) e la Cultura Romana del 
suo Tempo (1995), que se reportava à exposição ocorrida em Roma alguns 
anos antes, ainda que, naturalmente, nem todas as obras contempladas 
no catálogo tivessem estado presentes na mostra romana (como era o caso 
das molduras).
O breve texto de González-Palacios tem início com a informação taxativa 
de que não dispõe o autor de qualquer documentação relativa às peças em 
questão, pelo que com naturalidade se compreende que toda a abordagem 
desenvolvida em seguida assente numa perspectiva comparativa com 
outras duas peças, reveladoras de inegável semelhança: um par de mol-
duras, enquadrando outras duas composições em mosaico, que integram 
na actualidade as colecções do Palácio Real de Aranjuez, e que haviam 
resultado de uma oferta do papa Clemente XII, em 1738, a Maria Amália 
da Saxónia, por ocasião do seu casamento com D. Carlos de Bourbon, rei 
de Nápoles e das Duas Sicílias. 
A comparação, óbvia pelas claras afinidades reconhecíveis, é tão mais 
interessante quanto as peças hoje pertencentes ao Património Nacional 
espanhol, se encontram documentadas, revelando assim a autoria, através 
do pagamento efectuado ao ourives e fundidor romano Francesco Giardoni3. 
Com efeito, logo em 1993 González-Palacios publicara um dos documentos 
do Archivio Segretto Vaticano e pouco depois, em 1996, Jennifer Montagu, 
na sua obra consagrada à escultura em metal no âmbito do barroco romano, 
Gold, Silver and Bronze, de 1996, completa a informação documental 
relativa ao pagamento a Giardoni, efectivamente verificado a 17 de Julho 
de 17414. As molduras de Aranjuez terão sido assim realizadas cerca de 
3 Cf. GONZÁLEZ-PALACIOS, Alvar – Il Gusto dei Principi (…), pp. 176-177 e GONZÁLEZ-
-PALACIOS, Alvar – 94. Pietro Paolo Cristofani (1658-1743), attr. Francesco Giardoni (1692-
1757), attr. Ecce Homo; Madonna orante, (...), p. 460.
4 “A favore di Fran.co Giardoni Argentiere (…) per saldo d’un conto di due Ornati di Rame 
dorati, alti palmi cinque in circa, com Festoni, Frontispizij, cartelle, e Glorie de Serafini, et à 
piè di essi l’Arme della Maestà delle due Sicilie con Corone Reali, e Collana dell’Ordine dello 
Spirito Santo, e S. Giorgio, el tutto cesellato, e dorato à Zecchino macinato, et alli Fondi di 
Rame macinato, per collocarvi due Quadri di Musaico, che uno rappresent.e il Santissimo 
Salvatore, e l’altro la Madonna Santissima, già mandati in dono dalla S. mem.ª di Clemente 
XIIº alle Maestà sud.e, e per altri lavori, e spese fatte per detti musaici (...) li 17 Luglio 1741 
– scudi 650’.”, ARCHIVIO SEGRETO VATICANO, Sacro Palazzo Apostolico, Computisteria, 
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1738 (data da oferta do papa à rainha de Nápoles e das Duas Sicílias) e 
pagas três anos mais tarde.
É precisamente a ausência de uma data concreta para as molduras de 
Lisboa que inviabiliza uma pesquisa mais eficaz no âmbito do Archivio 
Segretto Vaticano, embora, num primeiro momento, as afinidades com 
as peças de Aranjuez pudessem ser um indício importante para balizar 
cronologicamente a pesquisa. Contudo, a existência de outras peças afins 
obriga a relativizar tal ilação, permitindo equacionar uma feitura posterior 
das peças.
De qualquer modo, o que se nos afigura incontestável é o facto de a 
realização das molduras pertencentes ao Museu Nacional de Arte Antiga 
ter ocorrido em idêntico ambiente artístico e em idêntico contexto histórico, 
ou seja, estamos perante obras oriundas do ambiente romano de meados de 
Setecentos e, com toda a probabilidade, igualmente da oficina de Francesco 
Giardoni, resultando a sua presença entre nós de uma oferta pontifícia.
Iniciando a nossa abordagem por este último aspecto, é de facto nossa 
convicção que as peças chegaram a Portugal na qualidade de uma oferta 
do Sumo Pontífice ao soberano português. Tal convicção alicerça-se 
na circunstância de não nos ter sido dado localizar, entre a abundante 
documentação da embaixada portuguesa em Roma que se conserva na 
Biblioteca da Ajuda, e que exaustivamente temos vindo a trabalhar ao 
longo dos últimos anos, nenhum pagamento (ou qualquer outro indício 
documental) relativo a estas peças, enquanto encomendas de Lisboa, como 
se verificou com tantas outras obras. Porém, tal poderia ficar a dever-se 
ao desaparecimento de tais vestígios documentais ou, mais simplesmente, 
à nossa incapacidade em localizar tais documentos, pelo que é um outro 
pormenor que, do nosso ponto de vista, melhor fundamenta esta nossa 
convicção: a pequena imprecisão que se verifica na representação heráldica 
das armas régias nacionais, observáveis na parte inferior das molduras. 
Com efeito, nos escudos, as quinas não se encontram dispostas em cruz 
(como seria correcto) mas em aspa. Ora, tal lapso não seria admissível 
nem tão-pouco aceitável se a realização das molduras decorresse de uma 
encomenda régia.
Quanto à outra questão, o ambiente artístico em que foram realizadas 
as molduras, não é passível de discussão a sua origem no contexto do 
Settecento romano, seja pelas suas características do ponto de vista formal, 
bem como pelas opções ao nível da gramática ornamental eleita, ou ainda 
Vol. 3.043, p. 149, nº 158, publ. por GONZÁLEZ-PALACIOS, Alvar – Il Gusto dei Principi 
(...), pp. 176-177. e por MONTAGU, Jennifer – Op. cit., p. 239 (nota 73).
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pelos aspectos técnicos da sua execução. Os modelos para tais peças – as 
de Lisboa, as de Aranjuez e algumas outras, às quais mais adiante se fará 
menção – residem sobretudo nas propostas do ourives Giovanni Giardini 
(1646-1721), conhecidas desde 1714, então reunidas e difundidas sob o 
modesto título de Disegni Diversi, e mais tarde (1759) republicadas sob 
um mais extenso título, do qual Promptuarium Artis Argentariae eram 
as primeiras palavras5. Desde a sua primeira edição que a compilação 
apresentava gravuras abertas pelo checo Maximilian Joseph Limpach, o 
qual desenvolvera actividade em Roma, concretamente junto da imprensa 
vaticana e conheceu uma enorme difusão entre os ourives e não só, 
constituindo-se como um verdadeiro catálogo de soluções compositivas e 
decorativas.
3. Francesco Giardoni e Portugal
Ourives, metalista e fundidor, Francesco Giardoni assume-se como uma 
figura de relevo no ambiente romano da primeira metade de Setecentos. 
Activo em Roma no século XVIII, concretamente entre 1731 e 1757, 
Francesco era filho do também ourives Filippo Giardoni. A sua formação 
artística terá passado não apenas pelo contexto oficinal mas também pela 
academia, pois no Concurso Clementino de 1716, Francesco Giardoni 
venceu o primeiro prémio da classe de escultura da Academia de S. Lucas 
de Roma6.
Tendo efectuado a primeira fase da sua aprendizagem no âmbito 
da ourivesaria decerto na oficina paterna, Francesco Giardoni passou 
também pelas oficinas de Paolo Andrea Gamba (entre 1703 e 1708) e de 
Bernardino Spada (em 1712). A 29 de Abril de 1731 foi admitido a provas 
pela Università di S. Eligio (a universidade dos ourives) e a 28 de Maio 
seguinte submeteu a avaliação um baixo-relevo cinzelado em folha de 
prata, tendo por tema A Casta Susana, com o qual obteve a patente. Em 
5 Promptuarium Artis Argentariae: ex quo, centum exquisito studio inventis, delineatis, ac in 
aere incisis tabulis propositis, elegantissimae, ac innumerae educi possunt novissimae ideae 
ad cujuscumque generis vasa argêntea, ac áurea invenienda, ac conficienda. Opus non modo 
artis tyronibus, verum etiam provectis magistris sane per utile invenit, ac delineavit Joannes 
Giardini ac in duas partes distribuit. Roma: Fausto Amidei, 1759.
6 Cf. designadamente GOLZIO, Vincenzo – Le Terrecotte della Reale Accademia di San Luca. 
Roma: Accademia di S. Luca, 1933, pp. 13-14 e sobretudo BARBERINI, Maria Giulia – Tan-
tum sculptor et arte favet: appunti per gli scultori dei concorsi dell’Accademia di San Luca. 
In CIPRIANI, Angela, dir. – Aequa Potestas. Le Arti in Gara in Roma nel Settecento, (catálogo 
da exposição, Accademia Nazionale di San Luca). Roma: Edizione De Luca, 2000, p. 94, Cat. 
III.11.
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1739 era Terceiro Cônsul e em 1744-1746, 1749-1751 e 1756-1757 foi 
Camerlengo da corporação dos ourives.
Ao longo da sua importante actividade de fundidor e de ourives da 
prata (recebeu a patente a 28 de Maio de 1731) desenvolveu, em diversas 
circunstâncias, colaboração com o ourives romano Filippo Tofani (1694-
1767) e trabalhou também para a Reverenda Câmara Apostólica, enquanto 
fundidor, sendo responsável designadamente pela realização de canhões 
para a armada pontifícia.
Em 1750, segundo revelam os registos dos Stati delle Anime (cadastro 
realizado em Roma por ocasião dos anos jubilares), Giardoni residia diante 
da porta do lado direito da igreja de S. Giovanni dei Fiorentini, na via 
Giulia, com sua mulher, Domenica Contigliozzi, seus três filhos, Giuseppe 
(ourives), Carlo (sacerdote), Nicola (arquitecto) e duas filhas7.
Francesco Giardoni faleceu em 1757 e foi sepultado no túmulo que a 
família possuía na igreja de S. Eligio de Roma, o templo da corporação 
dos ourives8.
Giardoni foi autor designadamente das seguintes obras ainda sobrevi-
ventes em Itália: a estátua de Clemente XII (1734-1735, bronze), que se 
observa no respectivo monumento fúnebre da capela Corsini da basílica de 
S. João de Latrão, em Roma, juntamente com Giacomo Pozzi (1682-1735), 
um outro ourives que muito trabalhou para Portugal; uma estátua de 
S. Feliciano (c. 1732-1733, prata), na catedral de Foligno; o tabernáculo 
e relicário de S. Petrónio (prata dourada), na capela Aldovrandi da igreja 
de S. Petrónio, Bolonha; a urna de S. Camilo (1742, prata), no altar do 
santo na igreja da Maddalena, Roma.
As obras para Portugal
Segundo revela o Diario Ordinario de Chracas (fonte essencial para o 
conhecimento da vida da Urbe entre 1716 e 1758), do dia 4 de Setembro 
de 17459, Francesco Giardoni terá sido o autor de um conjunto de sete 
castiçais (de dez palmos de altura) e de uma cruz em prata dourada, 
7 Veja-se DEBENEDETTI, Elisa, dir. – Artisti e Artigiani a Roma I, Degli Stati delle Anime 
del 1700, 1725, 1750, 1775, (col. Studi sul Settecento Romano, Vol. 20). Roma: Bonsignori 
Editore, 2004, p. 233.
8 Para a construção de uma síntese biográfica de Giardoni veja-se BULGARI, Costantino – 
Argentieri, Gemmari e Orafi d’Italia. Vol. I. Roma: Lorenzo del Turco, 1958-1959, p. 530, 
CALISSONI, Anna Bulgari – Argentieri, Gemmari e Orafi di Roma. Roma: Fratelli Palombi 
Editori, 1987, p. 230 e sobretudo MONTAGU, Jennifer – Op. cit., pp. 117-154.
9 Cf. CHRACAS, Luca Antonio – Diario Ordinario, Nº 4.386, (4 de Setembro de 1745) p. 8.
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destinados a Portugal e, pelo número de castiçais, depreende-se que para 
a basílica patriarcal de Lisboa.
Acerca desta baqueta devemos notar que desconhecemos as motivações 
que terão levado à encomenda de uma quarta banqueta para a patriarcal, 
considerando a existência daquela sumptuosa da autoria de Antonio Arrighi 
(1687-1776) (realizada na década de trinta) e ainda de uma segunda, da 
autoria do mesmo ourives romano (realizada já nos anos quarenta), bem 
como de uma terceira, cuja feitura fora confiada a Filippo Tofani, e que, 
segundo Mercúrio Histórico de Lisboa, teria chegado à capital em Maio 
de 174610.
Podia assim ler-se na edição do Diario Ordinario de 4 de Setembro 
a que se aludiu: o “celebre Professore Sig. Giardoni (…) ha fatto porre in 
mostra nella sua bottega, existente nella strada del Pellegrino all’Insegna 
del Gallo, una porzione della nobilíssima muta di sette Candelieri d’argento 
dorati di alteza ciascheduni di palmi 10. con sua Croce simile, e di alteza 
proporzionata ad essi, che ci sono ivi lavorati per trasmettersi in Portogallo 
quando saranno del tutto terminati (…).”11. O excerto do Diario Ordinario 
permite depreender que a banqueta não se encontrava ainda concluída e 
que só em parte havia sido exibida na oficina de Giardoni, a qual recebeu 
o concurso de muita gente para apreciar a obra, “(…) particolarmente di 
Persone inteligenti di tal materia per osservarne il buon gusto del disegno, 
e la perfezione del lavoro, che può dirsi essere uno de più belli, che in questo 
genere [si]hano veduti.”12.
Esta banqueta encontra-se porém documentada no contexto de um fundo 
relativo à correntemente denominada herança Sampaio (do embaixador 
Manuel Pereira Sampaio) que se conserva no Archivio di Stato di Roma. 
Com efeito, com data de 16 de Setembro de 1756, é reconhecível uma 
conta de Francesco Giardoni, que se reporta a trabalho realizado no ano 
de 1745 e na qual se detalham diversas despesas relativas à realização 
da banqueta, algumas das quais se revelam do maior interesse quanto 
ao processo de elaboração da mesma. Por exemplo, refere-se desde logo, 
que as peças foram feitas segundo desenhos que haviam sido facultados a 
Giardoni: “secondo li Disegni dati, e lavorati com rigore anche per secondare 
il stile de medesimi, con aver ricercate tutte le parti sì per le premurose 
10 Acerca das obras de ourivesaria romana da Patriarcal veja-se VALE, Teresa Leonor M. – 
Roman Baroque Silver for the Patriarchate of Lisbon. The Burlington Magazine, Vol. CLV, 
Nº 1.323 (Jun. 2013), pp. 384-389
11 Cf. CHRACAS, Luca Antonio – Diario Ordinario, Nº 4.386 (4 de Setembro de 1745), p. 8.
12 Idem.
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istanze venute di fuori, come per l’assistenza del Signor Francesco Nicoletti 
Architetto, onde non si è sparmiata fattura tanto nel cisello, come nello 
stare attaccato alli sudetti Disegni, ed in tutte le sue proporzioni.”13.
Também o ouro, para dourar a prata das peças, lhe havia sido fornecido, 
pois da mesma conta constam os custos de ter sido o mesmo refinado pelo 
ourives para o efeito: “E più per la spesa dia ver raffinato tutto l’Oro, che 
mi fù consegnato per dorare (…).”14.
Mais se revela no mesmo documento uma informação do maior inte-
resse para a temática da nossa investigação, assim é especificado que o 
modelo do Crucificado, da cruz da banqueta, foi executado pelo apreciado 
Giovanni Battista Maini (1690-1752), tarefa pela qual recebeu o escultor 
lombardo a quantia de 125 escudos romanos: “E più pagato al Signor 
Giovanni Battista Maini Scultore per il Modello del Crocefisso per la detta 
Croce --- s. 125.”15.
No Arquivo do Instituto Português de Santo António de Roma existem 
uma versão abreviada deste documento, a qual, naturalmente, com menos 
detalhe, reitera no essencial a informação veiculada no manuscrito do 
Archivio di Stato16.
Quanto aos outros trabalhos realizados por Giardoni para Portugal e já 
através da consulta da documentação conservada na Biblioteca da Ajuda, 
é possível apurar que o mesmo surge referenciado nos documentos como 
metalista, como fundidor e ainda como ourives recebeu, designadamente 
entre Julho de 1743 e Junho de 1747 um total de 24.650:00 escudos 
romanos, por trabalhos realizados para a Coroa portuguesa, entre os 
quais se contam: um cálice para oferecer ao papa, e destinado à basílica 
de S. Pedro do Vaticano (1742)17, um relicário em prata e lápis-lazúli 
com as correntes de S. Pedro, igualmente oferecido ao Sumo Pontífice 
mas destinado à catedral de Bolonha (1742), bem como a ornamentação 
brônzea da pia baptismal da Patriarcal e um relevo figurando a Virgem 
com o Menino (em bronze dourado), também para a basílica patriarcal 
de Lisboa, e ainda diversos trabalhos em metal para a obra da capela de 
S. João Baptista da igreja de S. Roque.
13 A.S.R., 30 Not. Cap., Uff. 29, Busta 403, fl. 198v.-199; devemos a indicação deste documento 
à Professora Jennifer Montagu, a quem muito agradecemos.
14 A.S.R., 30 Not. Cap., Uff. 29, Busta 403, fl. 199v.
15 A.S.R., 30 Not. Cap., Uff. 29, Busta 403, fl. 199.
16 ARQUIVO DO INSTITUTO PORTUGUÊS DE SANTO ANTÓNIO DE ROMA, Ms. E. I., Int. 
14, Nº 32.
17 Veja-se nomeadamente BIBLIOTECA DA AJUDA, Ms. 49-VIII-13, fl. 58 (Nos. 40a, 40b, 40c) 
e Ms. 49-IX-22, fl. 103-103v.
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No ano de 1747 procedeu-se à colocação, na basílica patriarcal de Lisboa, 
da pia baptismal, bem como das respectivas grades, de cuja encomenda 
decorre, como se pode constatar através da seguinte passagem de um dos 
manuscritos da Biblioteca da Ajuda, datado de 31 de Outubro de 1743: 
“Con l’occasione che si fà fare un Cancello capriccioso per risguardare il 
Battisterio della Chiesa Patriarcale dal concorso del Popolo, è venuto ancora 
in mente di fare il medesimo Batisterio di una buona vasca, ò Pila di Porfido 
ornata di bronzo dorato, et acciò che subito si metta in esecuzione (...).”18
Tal facto – o assentamento da sumptuosa pia baptismal e das grades 
do baptistério – é noticiado pelo Mercúrio de Lisboa de 30 de Setembro, 
revelando que os custos das peças haviam importado em mais de duzentos 
mil cruzados e que as grades haviam sido expostas em Roma, no palácio 
Capponi19.
A pia baptismal da patriarcal, realizada em pórfiro, alabastro, jaspe, 
mármore verde antigo e lápis-lazúli pelo mestre marmorista Pietro Paolo 
Rotolone, contava ainda com uma ornamentação em bronze na respectiva 
18 B.A., Ms. 49-VIII-29, fl. 53v.
19 Cf. Mercúrio de Lisboa, de 30 de Setembro a 28 de Outubro de 1747, publ. por CALADO, 
Maria Margarida – Arte e Sociedade na Época de D. João V. Lisboa [s.n.], 1995. Dissertação 
de Doutoramento em História da Arte apresentada à Faculdade de Ciências Sociais e Huma-
nas da Universidade Nova de Lisboa, Anexo Documental IV. Para uma aproximação ao que 
foi a “encenação” criada por vontade do embaixador português no palácio Capponi, atente-se 
no seguinte excerto da detalhada conta do “festarolo” Francesco Feliziani, responsável pela 
armação: “Conto Delli Lauori fatti per seruizio dell’Eccellentissimo Signore Commendatore 
Sampaio al Palazzo del Illustrissimo fù Marchese Capponi --A di 23 Aprile 1747 -- Prima per 
manifattura di auere apparato, è sparato tutta la stanza del Battesimo con damaschi trinati 
di Oro ad un’altezza con suoi sopraporti, è fatto il grosso della finestra con taffettani cremisi 
per tutt’attorno, et apparato d’auanti al parapetto di detta finestra, è messo un fregio di uelluto 
alto nouo da capo a detto apparato per tutto il giro della detta stanza tirati, et appuntati per 
tutto (...). E per auere battuto due rampini al muro in detta stanza, cioè uno incontro l’altro 
è legatoci una corda doppia, et in mezzo messo la scala, è fatto una rosa grande di taffettano 
cremisino nel mezzo della volta legata à fossa di spaghi, è fattoci li suoi scanelli attorno cioè 
ogni due dita messoci una bolletta con la spilla, à battutta al muro. Segue per auere fatto 4: 
fusarole a mostacciolo di taffettano cremisino nella cantoni della detta uolta comincciando 
dal mezzo sino sopra il fregio di uelluto scon spille, spaghi, é bollette. Segue per auere fatto 
4: mezze rose di taffettano cremisino nelli 4: uani della detta uolta scannellate tutte a forsa 
di spilli, è bollette con assai fattura (...). E per auere apparato l’altra stanza incontro dove 
era l’altra cancellata con damaschi trinati d’oro ad un altezza è da capo messoci un fregio 
di damasco trinato d’oro compagno per tutto il giro della detta stanza, et apparato tutto il 
grosso della finestra, e d’auanti al parapetto con suoi sopraporti tirati, et appuntati per tutto 
(...).”, B.A., Ms. 49-VIII-16, fl. 394 – este documento foi publ. por VALE, Teresa Leonor M. – 
Mettere in scena il lusso le mostre di opere d’arte commissionate da Giovanni V di Portogallo 
in due palazzi romani (1747 e 1749), In DEBENEDETTI, Elisa, dir. – Studi sul Settecento 
Romano. Palazzi, chiese, arredi e scultura, Vol. II, Nº 28. Roma: Bonsignori Editore, 2012, 
pp. 259-272.
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tampa, da responsabilidade do fundidor, metalista e também ourives 
Francesco Giardoni.
O modelo que lhe estava subjacente era sem dúvida a pia baptismal da 
basílica de S. Pedro do Vaticano, concebida pelo arquitecto Carlo Fontana 
(1634-1714)20 e com decoração brônzea dourada da autoria do ourives 
Giovanni Giardini21. Tal inspiração fica bem expressa desde o primeiro 
momento da encomenda, pois em carta datada de 31 de Outubro de 1743, 
pode ler-se: “Il Coperchio, ò sia Ciborio, si farà di Bronzo dorato; L’idea del 
suo ornato e di tutto il Battisterio si rimette all’arbitrio del Perito Artefice, 
che ne auerà l’incombenza, auertendo che abbia li medesimi usi et commodi, 
che hà il Battisterio di S. Pietro.”22 (sublinhado nosso).
Um célebre desenho, pertencente às colecções do Museu Nacional de 
Arte Antiga23, inúmeras vezes publicado, tem sido identificado como um 
projecto desta pia baptismal. Desconhece-se porém, se a obra efectivamente 
realizada em Roma por Rotolone e Giardoni terá seguido este eventual 
projecto, atribuído ao arquitecto Luigi Vanvitelli (1700-1773), que trabalhou 
para a Coroa portuguesa, em concreto no âmbito da obra da capela de S. João 
Baptista da igreja de S. Roque e em cujo espólio se reconhecem esquiços 
da pia baptismal da basílica vaticana, muito provavelmente destinados 
a avivar a memória do arquitecto durante a concepção daquela destinada 
a Lisboa24. O que é certo, é que no denominado Álbum Weale25 o desenho 
20 Acerca de Fontana e deste projecto em particular veja-se BRAHAM, Allan; HAGER, Hellmut 
– Carlo Fontana. The Drawings at Windsor Castle. (col. Studies in Architecture, Vol. XVIII). 
Londres: Zwemmer, 1977, pp. 39-45 e ilustr. 4 a 9.
21 Sobre Giardini e a sua obra veja-se, como exemplo de mais detalhada e actualizada bibliografia, 
MONTAGU, Jennifer – Op. cit., pp. 117-154 e ainda GONZÁLEZ-PALACIOS, Alvar – Arredi 
e Ornamenti alla Corte di Roma 1560-1795. Milão: Mondadori Electa, 2004, pp. 131-147.
22 B.A., Ms. 49-VIII-29, fl. 51v.
23 M.N.A.A., Colecção de Desenhos, Inv. Nº 171; cf. PIMENTEL, António Filipe – “152. Luigi 
Vanvitelli (1700-1773). Pia Baptismal. In PIMENTEL, António Filipe, coord. – A Encomenda 
prodigiosa. Da Patriarcal à Capela Real de S. João Baptista, (…), pp. 112-113.
24 Cf. GARMS, Jorg , dir. – Disegni di Luigi Vanvitelli nelle Collezioni Pubbliche di Napoli e di 
Caserta. Nápoles: AGEA, 1973, Nº 43, p. 51, ref. por MANDROUX-FRANÇA, Marie Thérèse 
– La Patriarcale du Roi Jean V de Portugal. Colóquio. Artes, 2ª Série, 31º Ano, Nº 83 (Dez. 
1989), p. 43.
25 O denominado Álbum Weale (designação advinda do nome do editor inglês John Weale em 
cuja posse esteve) é composto por 160 folhas numeradas (recto e verso) de 1 a 319 e consiste no 
minucioso registo, escrito e desenhado, das encomendas de obras de arte italianas destinadas 
a Lisboa (designadamente à Patriarcal e à capela de S. João Baptista), assim reunido sob o 
título de Libro degli Abozzi de Disegni delle Commissioni che si fanno in Roma per Ordine 
della Corte. O volume em questão, após vicissitudes várias, que fizeram mesmo equacionar 
uma sua eventual destruição (perfeitamente narradas por MANDROUX-FRANÇA, Marie 
Thérèse – Rome, Lisbonne, Rio de Janeiro, Londres et Paris: Le Long Voyage du Recueil 
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correspondente à ornamentação da cobertura da pia baptismal surge 
associado claramente a Francesco Giardoni e apresenta características 
diferentes do projecto do arquitecto Luigi Vanvitelli26.
Em 1743 o escultor (arquitecto e ainda fundidor) florentino Antonio 
Montauti (c. 1685-1746) esculpira em mármore um relevo figurando 
a Virgem com o Menino destinado a integrar a fachada da Patriarcal, 
registando-se pagamentos por esta peça entre Outubro desse ano e Março 
daquele imediato27. Todavia, eventualmente devido a um mau acondicio-
namento da peça, o relevo quebrou-se no decurso da viagem entre Roma 
e Lisboa: “come succedè nello ultimo Basso Rilievo di marmo che arrivò 
con la testa del Bambino Gesù distaccata dal Corpo”28. Foi então tomada 
a decisão de encomendar um segundo relevo, de idêntica temática, mas, 
a fim de evitar qualquer possibilidade de repetição do acidente ocorrido 
com aquele marmóreo, foi eleito o bronze como material para a realização 
da segunda obra.
O escultor responsável pela elaboração do modelo, que serviria de 
base ao relevo em bronze já não foi Montauti mas o muito apreciado junto 
da corte de Lisboa e supra referido Giovanni Battista Maini, do qual se 
conhece mesmo um desenho que revela algo (em termos compositivos) do 
que teria sido o relevo brônzeo da fachada da Patriarcal.
A correspondência então trocada entre Lisboa e Roma contribui 
também para a tentativa de aproximação possível à peça desaparecida. 
As instruções contidas na encomenda, ida de Lisboa a 28 de Março de 
1745, sublinhavam a preocupação do muito alto relevo que a obra deveria 
apresentar, por questões inerentes à visibilidade da mesma, uma vez que 
deveria ser observada a uma distância relativamente grande, colocada 
que seria na fachada do templo: “Debe la detta Lamina rappresentare del 
maggiore rilievo, che sarà possibile Nostra Signora à sedere con il Bambino 
Weale, 1745-1995. Colóquio.Artes, 2ª Série, 38º Ano, Nº 109 (Abr.-Jun. 1996), pp. 5-22), consta 
na actualidade dos fundos da Biblioteca da École Nationale Supérieure des Beaux-Arts de 
Paris, onde ingressou pela doação do arquitecto Joseph-Michel Lesoufaché, em 1889 e foi 
publicado como: M. VALE, Teresa Leonor – De Roma para Lisboa. Um Álbum para o Rei 
Magnânimo. Lisboa: SEML – Museu de S. Roque – Seribe, 2015.
26 BIBLIOTECA DA ÉCOLE NATIONALE SUPÉRIEURE DES BEAUX-ARTS, Ms. 497, Des. 
Nº 88, fl. 273.
27 Cf. o que acerca desta obra tivemos ocasião de escrever em VALE, Teresa Leonor M. – Di 
bronzo e d’argento: sculture del Settecento italiano nella magnifica Patriarcale di Lisbona. 
Arte Cristiana, Rivista Internazionale di Storia dell’Arte e di Arti Liturgiche, Milão, Ano 100, 
Nº 868 (Jan.-Fev. 2012), pp. 57-66.
28 B.A., Ms. 49-VIII-29, fl. 66-66v. Este documento foi parcialmente publ. por MONTAGU, 
Jennifer – Op. cit., p. 210.
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Gesù accostato al Petto dalla parte dritta assiso nel suo seno dando la 
benedizione con la mano dritta, e tenendo la sinistra sopra di un globo, in 
cima di cui vi sta una Crocetta, e per maggiore decenza sia la parte copeta 
con un velo artificiosamente fatto, e questo si avverte, perchè eccelenti 
Autori fecero detta parte ignuda, e discoperta. Le Teste di ambedue le dette 
Immagini saranno del tutto distaccate, et isolate, perchè così richiede il 
Luogo, che stà sopra di una grande porta, così ancora di tutto l’altro rilievo, 
e particolarmente come si fosse fuori della Cornice della Lamina la mano 
dritta del Bambino, con cui dà la Benedizione.”29.
Mais se preocupa o autor do texto com aspectos de ordem técnica, como 
seja o facto de o relevo ser inteiro e não constituído por partes (à semelhança 
do que já se advertia para a estátua de Nossa Senhora da Conceição em 
prata): “Questa Lamina sarà tutta intiera, e non composta di pezzi non 
avrà Tasselli per il cattivo gettito nè buchi, e sarà di sufficente grossezza 
per evitarsi li detti diffetti, sarà dorata con bastante oro, e si averà gran 
diligenza, che non vi siano macchie di mancamento di oro, e che sia tutto 
eguale con il migliore color d’oro.”30.
Ainda insiste Lisboa no rigor das medidas, visto que a peça se desti-
nava a um local específico e, mais importante, a integrar uma moldura 
marmórea pré-existente: “(...) perche la cornice, in cui si debe collocare stà 
già fatta di marmo, e se fosse maggiore non capirà in esso, ne empirà il 
vanno interiore delle medesime essendo minore, per lo che si raccomanda 
molto queste circostanze (...).”31. E para que não subsistissem dúvidas 
juntava-se mesmo um sumaríssimo desenho.
Um outro aspecto, muito curioso, é o que concerne ao desejo expresso 
de que o autor do modelo assinasse a obra – “e perche consti con certezza 
dell’Autore, che fará il Modello della Lamina, si avverte, che esprima il suo 
Nome con lettera di rilievo nel medesimo Modello, o nella parte inferiore 
della Lamina in alcun pezzo di Piedestallo che potrà esservi nel fondo 
ò campo di essa (…).”32 – o que parece traduzir uma vez mais o grande 
apreço tido por Maini, cujas estátuas para Mafra, realizadas anos antes, 
muito tinham sido do agrado de D. João V.
29 B.A., Ms. 49-VIII-29, fls. 63v-64.
30 B.A., Ms. 49-VIII-29, fls. 65v.-66.
31 B.A., Ms. 49-VIII-29, fl. 63.
32 B.A., Ms. 49-VIII-29, fl. 65.
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Já no que ao “estilo” dizia respeito, deveria o autor seguir aquele “di 
Carlo Maratti, o del Signore Agostino masucci, avendo essi un sigolarissimo 
gusto nelle Imagine riferite.”33.
Finalmente, e tendo em conta o sucedido com o relevo marmóreo que 
este brônzeo vinha substituir, fazem-se recomendações quanto à embalagem 
da obra. “La Cassa in cui si manderà debe essere ben forte, e con molte 
traverse, e per di dentro con molti Baggioli di legno per stare bastantemente 
ferma, però le teste e li Bracci ch’è il maggiore rilievo devono stare nella 
Cassa senza toccare in alcuna cosa per non corrodersi ne moversi con 
pericolo di tronacrsi, come succedèe nello ultimo Basso Rilievo di marmo 
che arrivò con la testa del Bambino Gesù distaccata dal Corpo, per il molto 
si raccomanda, che venga tutta la Lamina molto bene involtata prima in 
Bambace, e poi coperta con retagli di Carta, e panni bianchi radoppiati 
molte volte, acciò non possa scrostarsi, osservandosi in tutto la maggiore 
cautela, che sarà possibile (…).”34.
Pelo modelo realizado para o relevo, recebeu Giovanni Battista Maini 
diversos pagamentos entre 1746 e 1748, subsistindo o problema de apurar 
os montantes que correspondiam exactamente a este trabalho, uma vez 
que os pagamentos dizem por vezes respeito em simultâneo à realização do 
modelo do relevo e daquele da estátua de Nossa Senhora da Conceição35.
Quanto a Francesco Giardoni e seu filho Giuseppe, receberam, pela 
fundição do relevo, cinco avultados pagamentos entre Setembro de 1748 
e Dezembro de 1749, os quais ascenderam a um total de 4000 escudos 
romanos36.
33 B.A., Ms. 49-VIII-29, fl. 65.
34 B.A., Ms. 49-VIII-29, fl. 66-66v.; acerca da problemática da embalagem das obras de arte 
enviadas de Roma para Lisboa veja-se VALE, Teresa Leonor M. – De Roma para Lisboa no 
Século XVIII. Aspectos específicos de uma viagem: a embalagem e o acondicionamento das 
obras de arte”, conferência realizada no âmbito do III Ciclo de Conferências Luso Italianas. 
Circulação de Mercadorias, Pessoas e Ideias (Séculos XV-XVIII), 6 de Junho de 2013 (no 
prelo).
35 Localizámos assim os seguintes pagamentos a Maini: B.A., Ms. 46-XIII-9, fl. 294, Ms. 49-VIII-
15, fl. 239, Ms. 49-IX-22, fl. 308 e Ms. 49-IX-31, p. 185 (100 escudos, em Setembro de 1746, 
juntamente com modelo da estátua de Nossa Senhora da Conceição), Ms. 49-VIII-16, fl. 347, 
Ms. 49-IX-22, fl. 763 e Ms. 49-IX-31, p. 245 (300 escudos, em Dezembro de 1747, juntamente 
com modelo da estátua de Nossa Senhora da Conceição), Ms. 49-VIII-17, fl. 62 e Ms. 49-IX-22, 
fl. 795 (400 escudos, em Julho de 1748, “per intero pagamento del modello ovato impressovi 
(?) la Madonna col Bambino che benedice.”).
36 Veja-se B.A., Ms. 49-VIII-17, fl. 297, Ms. 49-IX-22, fl. 808 e Ms. 49-IX-31, p. 235 (1000 escu-
dos, a 30 de Setembro de 1748); Ms. 49-VIII-18, fl. 5 e Ms. 49-IX-22, fl. 822 (1000 escudos, a 
20 de Fevereiro de 1749); Ms. 49-VIII-18, fl. 104 e Ms. 49-IX-22, fl. 834 (300 escudos, a 8 de 
Agosto de 1749); Ms. 49-VIII-18, fl. 241 e Ms. 49-IX-22, fl. 842 (300 escudos, a 8 de Dezembro 
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No mês de Outubro de 1749 aludia o incontornável Chracas à apresen-
tação em Roma e posterior partida deste relevo (juntamente com outras 
peças destinadas à patriarcal e à capela de S. João Baptista) da cidade 
pontifícia: “(…) un basso rilievo di metallo dorato alto pal. 6 in circa in 
ovato, in cui è rappresentata la SS. V. col Bambino in braccio, Opera del 
S.r Maini gettatta in rame da Francesco Giardoni, fonditore di metalli.”37, 
dando assim a conhecer o ourives e fundidor – Francesco Giardoni – que 
passara ao bronze o modelo de Maini.
A intervenção de Francesco Giardoni na obra da capela de S. João 
Baptista da igreja de S. Roque verifica-se no âmbito da metalística, 
recorrendo assim preferencialmente às suas competências de fundidor e 
não tanto àquelas de ourives.
Para a capela régia da igreja da Companhia de Jesus Giardoni realizou 
os capitéis de metal dourado das colunas (com 2 e ¼ palmos de altura 
cada um), as bases das mesmas colunas e as bases das pilastras (com 
um palmo e 1/6 de altura), as estrias de metal dourado para segurar as 
faixas (verticais) de lápis-lazúli dos fustes das colunas, os ornatos da 
parte superior das duas portas dos muros laterais, os ornatos da cornija 
geral, da base e cimalha do pedestal (ou estilóbato), fazendo uso de uma 
elaborada e variegada gramática vegetalista38. Por estes trabalhos aufe-
riu os devidos pagamentos, entre Março de 1742 e Dezembro de 174939, 
devendo todavia assinalar-se que se torna difícil ter certezas quanto 
aos montantes efectivamente correspondentes à obra realizada para a 
capela, uma vez que, a partir de Setembro de 1748, começa a verificar-se 
o registo daqueles correspondentes à execução do já mencionado medalhão 
oval em bronze dourado (figurando a Virgem com o Menino), destinado à 
fachada da Patriarcal. Um outro aspecto a notar, acerca destes registos 
de pagamentos efectuados pela embaixada portuguesa em Roma, é o de se 
verificar a circunstância de, logo a partir de 1745, surgir Giuseppe Giardoni 
(1720-1787), filho de Francesco, a atestar o recebimento dos mesmos, o 
que apenas vem confirmar o funcionamento em contexto familiar, ainda 
de 1749); Ms. 49-VIII-18, fl. 284 e Ms. 49-IX-22, fl. 846 (1400 escudos, em 23 de Dezembro 
de 1749).
37 CHRACAS, Luca Antonio – Diario Ordinario, Nº 5.052 (4 de Outubro de 1749), p. 14.
38 Vejam-se os desenhos correspondentes, constantes do Álbum Weale, já atrás referenciado.
39 Veja-se por exemplo B.A., Ms. 46-XIII-9, fl. 144; Ms. 49-VIII-13, fl. 155, fl. 158, fl. 166, fl. 
186, fl. 206, fl. 244, fl. 277, fl. 358, fl. 408; Ms. 49-VIII-14, Nº 10, Nº 91, Nº 137, Nº 221, Nº 
420, Nº 507, Nº 513, Nº 545; Ms. 49-VIII-15, fl. 67, fl. 252, fl. 342; Ms. 49-VIII-16, fl. 5, fl. 25, 
fl. 62, fl. 102, fls. 186-191v.; parte destes pagamentos encontram-se recapitulados em Ms. 
49-IX-31; cf. ainda Ms. 49-VIII-24 e Ms. 49-VIII-25.
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que altamente profissionalizado e especializado, destas oficinas de ourives, 
metalistas e fundidores na Roma do Settecento. Como assertivamente notou 
Anna Bulgari Calissoni “la continuità della famiglia e dell’arte sono quasi 
sempre una cosa sola.”40. Um outro facto, que contribui para sublinhar a 
ideia que acabamos de enunciar, é o reconhecimento de uma inscrição, 
descoberta sob um capitel de bronze dourado, durante a campanha de 
restauro da capela (em 2011), do nome de um outro elemento da família 
Giardoni, o de Carlo Giardoni (1693-1764), irmão de Francesco. Carlo foi 
fundidor e também ourives, ainda que não patenteado, e já na década de 
trinta trabalhara para Portugal, em colaboração com o ourives Giacomo 
Pozzi41.
4. As molduras do Museu Nacional de arte antiga e a 
sua atribuição a Giardoni: contexto e paralelismos
Como já tivemos ocasião de notar, as molduras brônzeas do Museu 
Nacional de Arte Antiga42 não são peças únicas e são várias as obras que 
podem funcionar como termo de comparação, com vista à sua melhor 
compreensão. Algumas das obras a que seguidamente se fará menção são 
coevas das molduras de Lisboa, outras alguns anos posteriores, porém, 
todas elas possuem por referente as propostas de Giovanni Giardini no 
seu Promptuarium (a que já se aludiu), mitigadas, as mais tardias, com 
o emergente gosto neoclássico.
Merecem assim atenção, para efeitos de comparação e contextualização das 
molduras do Museu Nacional de Arte Antiga, as que enquadram composições 
em mosaico de idêntica temática e pertencem às colecções do Palácio Real 
de Aranjuez, às quais logo no início do presente texto se aludiu. De todas 
as peças com as quais é possível e conveniente estabelecer paralelismos, 
as de Aranjuez são aquelas tipológica, morfológica e decorativamente mais 
semelhantes às de Lisboa, o que nos conduz a considerar como verosímil 
uma coincidência ou, pelo menos, uma proximidade cronológica entre a 
40 CALISSONI, Anna Bulgari – Op. cit., p. XIII; cf. também MONTAGU, Jennifer – Op. cit., p. 131.
41 Foi igualmente co-responsável pela fundição da estátua brônzea de Clemente XII na capela 
Corsini (da basílica lateranense) e do grande anjo que encima o Castelo Sant’Angelo, cujo 
projecto pertenceu aliás a um dos escultores envolvido na obra da capela de S. João Baptista, 
Peter Anton von Verschaffelt (c. 1701-1793); acerca de Carlo Giardoni veja-se BULGARI, 
Costantino – Op. cit., Vol. I, p. 530 e CALISSONI, Anna Bulgari – Op. cit., p. 230; a autora 
revela (ainda que sem indicação de fonte) que, entre 1734 e 1735, trabalhou Carlo Giardoni, 
juntamente com o ourives Giacomo Pozzi, para a Academia de Portugal em Roma.
42 M.N.A.A., Inv. 1457 Pint e Inv. 1458 Pint.
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realização das quatro molduras. Deste modo, e considerando as balizas 
cronológicas da realização das molduras oferecidas à rainha Maria Amália 
da Saxónia, 1738-1741, permitimo-nos propor como datação para as molduras 
de Lisboa os derradeiros anos da década de trinta e os primeiros da década 
de quarenta. Com efeito, a semelhança entre as quatro molduras é de tal 
modo evidente que se afigura plausível a sua realização, senão simultânea, 
pelo menos cronologicamente muito próxima.
Do ponto de vista da história diplomática, esses anos correspondem ao 
final da embaixada do religioso franciscano Fr. José Maria da Fonseca Évora 
(1690-1752), que desempenhou funções de representante diplomático de 
Portugal na cidade pontifícia desde 1728 (ano da ruptura das relações entre 
Portugal e a Santa Sé que determinou, por ordem de D. João V, o abandono 
da capital dos Estados Pontifícios por parte de todos os portugueses mas que 
não comprometeu a presença do franciscano, na sua qualidade de membro da 
Ordem dos Frades Menores e detentor de elevados cargos no seio da mesma 
ordem) e até 1740. Com efeito, no mês de Fevereiro de 1739 Fonseca Évora 
vê-se nomeado bispo do Porto, por D. João V, sendo tal nomeação apresentada 
no consistório de 2 de Janeiro de 1740 e confirmada pelo Sumo Pontífice43. 
Tendo em conta esta circunstância, tais molduras e respectivas composições 
em mosaico, bem poderiam ter sido um presente do papa Bento XIV ao 
soberano, por ocasião da despedida do seu embaixador, se algum pretexto 
fosse necessário à troca de presentes entre o Sumo Pontífice e o soberano 
português, ao qual em breve concederia o título de Fidelíssimo.
No mesmo ano de 1740 pode reconhecer-se uma outra encomenda de peças 
destinadas a Portugal e em cuja realização se encontram envolvidos os dois 
protagonistas das obras pertencentes ao Museu Nacional de Arte Antiga: o 
mosaicista Pietro Paolo Cristofari e o metalista Francesco Giardoni. Com 
efeito, como modo de expressar a sua gratidão pelo bom acolhimento por 
parte do Magnânimo que seu irmão, Gaetano Orsini de Cavalieri, tivera em 
Lisboa (onde aliás veio a falecer a 10 de Outubro de 1738), na sua qualidade 
de Núncio Apostólico, o Marquês de Cavalieri, encomendou os retratos do 
rei e da rainha ao mosaicista, sendo os mesmos guarnecidos por molduras 
executadas por Giardoni, como revela o incontornável Diario Ordinario 
de Chracas: “Ritrovandosi questo Signor Marchese de Cavalieri infinita-
mente obbligato alla Maestà del Re di Portogallo, non solo per aver sempre 
43 Acerca de Fr. José Maria da Fonseca Évora veja-se o ensaio biográfico efectuado em VALE, 
Teresa Leonor M. – A Escultura Italiana de Mafra. Lisboa: Livros Horizonte, 2002, pp. 11-18 
e sobretudo VALE, Teresa Leonor M. – Arte e Diplomacia: a vivência romana dos embaixa-
dores joaninos. Lisboa: Seribe, 2015.
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benignamente riguardato il defont Monsignor de Cavalieri suo fratello, in 
tempo del suo Ministero di Nunzio Apostolico presso la Maestà sua, ma anche 
per altri motivi somministrati al Signor Marchese medesimo della sua Reale 
mugnificenza, ha destinato in dono alla stessa Maestà Sua due vaghissimi 
ritratti di mosaico, al naturale, in due quadri, lavorati egregiamente dal 
virtuoso Signor Cavalier Cristofaro, l’uno rappresentante la Sua Real persona, 
e l’altro quello della Regina, ornati com due bellissime cornici arabescate, e 
fogliate di metallo dorato, opera del virtuoso Signor Francesco Giardoni, e 
del Signor Bianchini, racchiusi in due cassette di velluto cremisi, guarnite 
di galloni d’oro, qualli Lunedì ha fatto di già inviare per Civitavecchia alla 
volta di quella Corte di Lisbona.”44 (sublinhado nosso).
Para além das molduras de Aranjuez, outras obras podem ser considera-
das para efeitos de contextualização e paralelismo. Desde logo emerge como 
antecedente a composição em mosaico, tendo por tema a Sibilla Persica, da 
autoria do mosaicista Mattia Moretti (a partir de uma pintura que então se 
cria de Guido Reni e hoje se considera de G. A. Sirani, constante das colecções 
do Kunsthistorisches de Viena). Porém a respectiva moldura, cujo autor se 
desconhece, deverá ser posterior à realização do mosaico (o qual é decerto da 
primeira metade do Settecento), uma vez que ostenta as armas dos Habsburgo 
Lorena45. A peça foi pertença do embaixador português em Roma que sucedeu 
no cargo a Fr. José Maria da Fonseca Évora, o Comendador Manuel Pereira 
de Sampaio (1691-1750) e surge referenciada no seu testamento, pelo qual a 
mesma é legada ao seu testamenteiro, o cardeal Neri Maria Corsini (1685-
1770), conservando-se hoje nas colecções da degli Uffizi, em Florença.
Pouco posterior, em termos cronológicos, das molduras de Aranjuez e, pro-
vavelmente, das de Lisboa, será uma outra composição em mosaico (figurando 
o apóstolo S. Pedro) e respectiva moldura, a qual terá constituído igualmente 
uma oferta do Sumo Pontífice, desta feita, a um personagem estrangeiro não 
identificado, como surge referenciado nos assentos de pagamento efectuados 
a Francesco Giardoni, datados de 175246. Mas já antes, em Janeiro de 1746, 
44 CHRACAS, Luca Antonio – Diario Ordinario, Nº 3.503, 16 de Janeiro 1740, pp. 4-5; cf. 
GONZÁLEZ-PALACIOS, Alvar – Il Gusto dei Principi (…), p. 177 e GONZÁLEZ-PALACIOS, 
Alvar – Open Queries: Short Notes about the Decorative Arts in Rome, In BOWRON, Edgar 
Peters; RISHEL, Joseph J., dir. – Art in Rome in the Eighteenth Century. Filadélfia: Merrell-
-Philadelphia Museum of Art, 2000, pp. 160-161.
45 Cf. GONZÁLEZ-PALACIOS, Alvar – Il Tempio del Gusto. Vicenza: Neri Pozza Editore, 2000, 
p. 149 e ss. (1ª edição 1984) e também GONZÁLEZ-PALACIOS, Alvar – 93. Mattia Moretti 
(att. sec. XVIII, prima metà). Sibilla Persica. In ROCCA, Sandra Vasco; BORGHINI, Gabriele, 
dir – Op. cit., p. 460.
46 Os documentos (do Archivio Segretto Vaticano) são apresentados por MONTAGU, Jennifer 
– Op. cit., p. 239 (nota 74).
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data ainda mais próxima das molduras que nos importam, se verificava a 
menção a uma outra oferta do género: “un bel Quadro di musaico di cinque 
palmi d’altezza colla sua cornice di bronze dorato”, destinado ao Vice-Chanceler 
e Conselheiro de Estado do imperador da Rússia, Mikhail Ilarionovich47.
As restantes peças, com as quais paralelismos podem ser estabelecidos, 
são cronologicamente posteriores e algumas evidenciam já sinais de uma 
mutação do gosto48. É o caso da moldura que enquadra a composição em 
mosaico figurando a musa Euterpe (por vezes também referenciada como 
uma alegoria da Poesia)49, cuja autoria pertence ao ourives Giuseppe Spagna 
(1765-1839), que desenvolveu actividade no contexto do Sacro Palácio 
Apostólico, à semelhança do que se verificara já com seu pai, o ourives Paolo 
Spagna (1736-1788)50. Também esta obra, datável de 1790 (o mosaico fora 
realizado por Filippo Cocchi cinco anos antes, em 1785), constituiu uma oferta 
pontifícia, em concreto do papa Pio VI à princesa Sofia Albertina da Suécia, 
em 179351. Alvar González-Palacios, autor que se ocupou como nenhum outro 
deste tema dos mosaicos e respectivas molduras setecentistas, apresenta 
em diversas obras, em particular no seu livro Arredi e Ornamenti alla Corte 
di Roma 1560-1795, um conjunto significativo destas peças, mais tardias, 
datáveis da década de setenta em diante, que funcionavam recorrentemente 
como presentes pontifícios a membros das casas reais europeias, em concreto, 
a quando das suas visitas à cidade pontifícia52. Uma dessas molduras, de 
formato oval, datável de 1775, – que há poucos anos surgiu no mercado de 
47 BIBLIOTECA UNIVERSITARIA DI BOLOGNA, Ms. 237, Carta 21, fl. 48.
48 Refira-se porém que se fará referência tão-só às molduras morfologicamente idênticas, ou 
seja, de formato oval, pois aquelas rectangulares (mais abundantes ainda nos anos finais 
da centúria de Setecentos), ainda que passíveis de serem consideradas do ponto de vista de 
afinidades pontuais, afiguram-se-nos demasiado diferentes.
49 A peça surge referenciada designadamente em: GONZÁLEZ-PALACIOS, Alvar – Il Tempio 
del Gusto, (…), p. 149 e ss. (1ª edição 1984), GONZÁLEZ-PALACIOS, Alvar, dir. – Mosaici 
e Pietre Dure: mosaici a piccole tessere, pietre dure a Parigi e a Napoli. Vol. I. Milão: Frate-
lli Fabbri Editori, 1982, GONZÁLEZ-PALACIOS, Alvar, dir. – L’Oro di Valadier: Un Genio 
nella Roma del Settecento. Roma: Fratelli Palombi Editori, 1997, Nº 101, GONZÁLEZ-
-PALACIOS, Alvar – 63. Filippo Cocchi and Giuseppe Spagna. Poetry. In BOWRON, Edgar 
Peters, RISHEL, Joseph J., dir. – Op. cit., pp. 177-178, COLLE, Enrico; GRISERI, Angela; 
VALERIANI, Roberto – Bronzi Decorativi in Italia. Bronzisti e Fonditori Italiani dal Sei-
cento all’Ottocento. Milão: Electa, 2001, p. 221 e GONZÁLEZ-PALACIOS, Alvar – Arredi e 
Ornamenti alla Corte di Roma 1560-1795, (...), p. 236.
50 Acerca dos Spagna e de Giuseppe em particular, veja-se BULGARI, Costantino – Op. cit., 
Vol. II, p. 422 e ss. e CALISSONI, Anna Bulgari – Op. cit., pp. 399-401.
51 Cf. GONZÁLEZ-PALACIOS, Alvar – 63. Filippo Cocchi and Giuseppe Spagna. Poetry, (…), p. 177.
52 Cf. GONZÁLEZ-PALACIOS, Alvar – Arredi e Ornamenti alla Corte di Roma 1560-1795, 
(...), pp. 227-241. Acerca da produção, crescentemente mais difusa, à medida que se avança 
de Setecentos para Oitocentos, veja-se também: GRIECO, Roberto – Micromosaici Romani. 
145Testemunhos brônzeos do Settecento romano em Lisboa…
antiquariato londrino e que possui actualmente paradeiro desconhecido – 
enquadrava uma composição em mosaico do Ecce Homo idêntica à de Lisboa 
e de Aranjuez, ou seja, tendo como modelo sempre a mesma pintura de 
Guido Reni, mas apresentava soluções decorativas diferentes, mais próximas 
daquelas veiculadas pelas molduras da autoria de Paolo Spagna53. Aliás, a 
repetição das mesmas composições pictóricas em mosaico é frequente e não 
pode ser considerada para efeitos de datação das peças. Terão assim de ser as 
molduras a assegurar uma datação mais precisa, através da documentação 
ou da análise estilística.
Quanto a esta última vertente de análise importa referir as suas limitações, 
tendo em conta a adopção dos mesmos modelos compositivos e soluções deco-
rativas por parte dos diferentes autores, alimentada pela circulação de elencos 
de gravuras, como a já mencionada de Giovanni Giardini a que pode ainda 
juntar-se uma outra igualmente de significativa difusão, as Nuove Inventioni 
de Filippo Passarini, impressas em Roma no ano de 169854. Embora publicada 
nos derradeiros anos do século XVII, esta obra continuou a circular, sobretudo 
entre as diversas categorias de profissionais das artes decorativas, durante 
várias décadas da centúria de Setecentos. Por outro lado, a circulação de 
desenhos e de modelos tridimensionais entre oficinas, conhecida no ambiente 
da primeira metade do Settecento romano55, é outro contributo relevante para 
uma relativa uniformização de formulários e soluções que obsta a uma eficaz 
atribuição de autoria claramente individualizada.
Porém, algumas das obras de Francesco Giardoni podem funcionar 
como termo de comparação também para as soluções pontuais, no âmbito 
compositivo, decorativo e plástico. É o caso das já por demais referenciadas 
molduras pertencentes ao Palácio Real de Aranjuez, cuja autoria se encontra 
documentalmente comprovada. Nessas peças é reconhecível uma solução 
Roma: Gangemi Editore, 2008 e BANCHETTI, Maria Grazia – Collezione Savelli. Mosaici 
Minuti Romani. Roma: Gangemi Editore, 2004.
53 Veja-se GONZÁLEZ-PALACIOS, Alvar – Arredi e Ornamenti alla Corte di Roma 1560-1795, (...), 
p. 229; Refira-se ainda que a mesma pintura de Reni serviu igualmente de base à composição, da 
autoria de mosaicista Alessandro Cocchi, enquadrada por uma moldura um bronze dourado, pór-
firo e prata, datável de 1773, que integra as colecções do Palácio Nacional da Pena (Inv. PNP 611) 
– veja-se VALE, Teresa Leonor M. – De Roma para Lisboa. Um Álbum para o Rei Magnânimo. 
Roteiro. Lisboa: SCML; Museu de S. Roque, 2015, nº 26.
54 Filippo PASSARINI – Nuove Inventioni d’Ornamenti d’Architettura e d’Intagli Diversi Utili 
ad Argentieri Intagliatori Ricamatori et Altri Professori delle Buone Arti del Disegno. Roma: 
Domenico de Rossi, 1698.
55 Veja-se a abordagem que efectuamos desta problemática em VALE, Teresa Leonor M. – L’atelier 
degli Zappati:opere per il Portogallo di una famiglia di argentieri romani del Settecento. In 
DEBENEDETTI, Elisa, dir. – Studi sul Settecento Romano. Palazzi, chiese, arredi e scultura, 
Vol. I. (col. Studi sul Settecento Romano, 27). Roma: Bonsignori Editore, 2011, pp. 197-215.
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idêntica à observável nas molduras de Lisboa quanto ao remate superior: a 
massa de nuvens da qual emergem cabeças aladas de querubins em torno, no 
caso das molduras do Museu Nacional de Arte Antiga, da pomba do Espírito 
Santo e da Cruz. Tais cabeças de querubins apresentam-se em tudo seme-
lhantes às das molduras de Aranjuez, tanto na multi-direccionalidade da sua 
disposição (conferindo dinamismo pela multiplicidade de olhares solicitada 
ao observador), como no seu tratamento plástico: fisionomia delineada com 
grande cuidado e precisão (como se de retratos de crianças se tratassem) em 
termos do desenho como da modelação da massa, cabelos bem definidos mas 
sugerindo aquele toque de vento capaz de os conduzir preferencialmente num 
determinado sentido. Idêntico tratamento evidenciam os anjinhos de corpo 
inteiro, tenentes das armas reais, na parte inferior das molduras (inexistentes 
nas de Aranjuez). Um outro pormenor que acomuna as quatro molduras é 
a guirlanda de ramos de folhagem com bolotas que anima o extradorso das 
molduras, ao longo de um pouco mais de metade deste. A definição das folhas 
e das pequenas bolotas que as pontuam, a ritmo regular mas naturalista, é 
em tudo semelhante, no que ao tratamento plástico concerne, entre os dois 
pares de molduras que nos têm vindo a ocupar56. Não se trata assim apenas 
da eleição de um mesmo vocábulo ornamental, detentor de um determinado 
significado simbólico – a bolota significa, do ponto de vista da simbólica 
espiritual, o poder do espírito e a virtude que alimenta a verdade, aquela 
verdade que provém de duas fontes: a natureza e a revelação57 –, mas também 
de uma idêntica concretização plástica desse motivo.
Estas afinidades plásticas permitem assim, mais do que as compositivas 
– que podem justificar-se pelo recurso a um idêntico referente desenhado 
ou gravado – aceitar a mesma autoria, pelo que se nos afigura plausível 
considerar serem oriundas da oficina de Francesco Giardoni as molduras do 
Museu Nacional de Arte Antiga, como o são as outrora oferecidas pelo papa à 
rainha Maria Amália da Saxónia e na actualidade pertencentes às colecções 
do Palácio Real de Aranjuez.
Estas molduras constituem-se assim como testemunhos, do muito e 
artisticamente relevante o trabalho realizado para Portugal pelo ourives 
e fundidor romano Francesco Giardoni durante o reinado do Magnânimo, 
lamentavelmente em grande parte hoje desaparecido.
56 Sendo completamente diferente em outras molduras afins, como por exemplo a de Paolo Spagna, 
datável de 1775, enquadrando um Ecce Homo, igualmente a partir de uma pintura de Guido Reni, 
e que possui na actualidade localização desconhecida mas surge reproduzida em fotografia em 
GONZÁLEZ-PALACIOS, Alvar – Arredi e Ornamenti alla Corte di Roma 1560-1795, (…), p. 229.
57 Cf. por exemplo CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, Alain – Dictionnaire des Symboles. 
Paris: Robert Laffont-Jupiter, 1992, p. 479 (1ª ed. 1969).
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Fig. 1 – Medalhão do Ecce Homo, Pietro Paolo Cristofari (1685-1743) e 
Francesco Giardoni (1692-1757), atrib.; mosaico e bronze dourado; 140x73 
cm; Museu Nacional de Arte Antiga, Lisboa. Fotografia do M.N.A.A.
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Fig. 2 – Medalhão da Virgem Orante, Pietro Paolo Cristofari (1685-1743) e 
Francesco Giardoni (1692-1757), atrib.; mosaico e bronze dourado; 140x73 
cm; Museu Nacional de Arte Antiga, Lisboa. Fotografia do M.N.A.A.
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Fig. 3 – Medalhão do Ecce Homo – pormenor da parte superior 
da moldura: anjinhos e pomba do Espírito Santo.
Fig. 4 – Medalhão da Virgem Orante – pormenor da moldura: anjinho.
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Fig: 5 – Medalhão da Virgem Orante – pormenor da parte inferior da moldura: armas de Portugal.
Fig. 6 – Medalhão da Virgem Orante – pormenor da moldura: bolotas.
